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T 
Carlos A. Cuéllar Alejandro 
Foto: El Golem ( 1 920) 
anto por su valor precursor del Expresionismo en su primera versión ( 1914 ), como 
por la riqueza temática y estética de su versión definitiva, parece increíble el trata-
miento que El Golem (P. Wegener, 1920) ha recibido por gran parte de los críticos 
cinematográficos, investigadores e historiadores del arte. Contribuir a una justa revaloriza-
ción de este filme repasando a lgunos de sus aspectos, es e l objetivo perseguido por el texto 
cuya lectura acaban de iniciar. 
La transgresión de las leyes de la Naturaleza por parte del hombre y su consecuente cas-
tigo: la denuncia de un antisemitismo cada vez más beligerante; la romántica vulnerabilidad 
de la "bestia" ti·ente a la "bella", son temas que constituyen, por separado, e l germen de 
muchas obras literarias y cineniatográficas y que, unidos, a limentan el mito del Golem'. 
En 1920 el realizador, guionista y actor alemán Paul Wegener ( 1874-1948) interpretó y codi-
rigió, junto a Carl Boese, El Golem (Der Golem. Wie er in die Welt Kam ). No era la primera 
vez que Wegener trasladaba esta historia a la pantalla, abordada en una primera versión que data 
de 1914 y fue codirigida por Henrik Galeen. Basada en una vieja leyenda judía que hace 
referencia a la tradición cabalística de dicha cultura, la historia del filme dispone de sólida base 
literaria gracias a escritores como Friedrich Hebbel, E.T.A. Hoffmann y a obras como Isabel de 
Egipto del poeta y novelista decimonónico alemán Achim Von Arnim , Der Golem ( 191 5) del 
traductor austriaco y aficionado a las ciencias ocultas Gustav Meyrink, y el poema dramático 
Dcr Goylcm , concebido entre 191 7 y 191 9 por el escritor hebreo m so Halper Leivik . 
La poca atenc ión que la historiografía suele prestar a Paul Wegcner (y de la que no es ajena 
el prejuicio ideológico, ya que fue un actor apreciado por el régimen nazi) ha provocado un 
tratamiento superficial de su obra, futilidad historiográfica que también es patente, aunque en 
menor medida, en el filme objeto de este artículo. 
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Por una parte, El Golem ( 1920) se inscribe dentro de la primera edad de oro del cine fan-
tástico, que se corresponde con el periodo silente, entre 1895-1927 en el que las c inemato-
grat1as alemana y norteamericana se erigen como máximas exponentes de l género, destacan-
do realizadores como Tod Browning (Thc Unholy Three, London after Midnight ... ), 
Robert Wienc (Das Kabinett des Dr. Caligari, Orlacs Hande ... ), Fritz Lang (Metrópolis, 
Dr. Mabuse der Spieler ... ), F. W. Murnau (Nosferatu, cine Symphonie des Grauens, 
Faust ... )y actores de la talla de Conrad Veidt y Lon Chaney. Por otra, el fi lme pertenece tam-
bién a l periodo de mayor calidad en el cine alemán: e l de entreguen·as ( 1918-1 939). 
La cantidad de filmes de género fantástico realizados en las tres primeras décadas de l 
siglo, así como su variedad temática, tienen como consecuencia una lógica diversificación en 
los decorados empleados. Sin embargo, destacan tres estilos artísticos definidos y preponde-
rantes que marcan el grueso de la producción: el Expresionismo, el Neogótico y el Art Déco. 
El Golem hace uso de los dos primeros. 
Por Expresionismo se entiende la actitud y sensibilidad estéticas surgidas en la Alemania bur-
guesa de fina les del siglo XIX, en la que se mezclan tendencias románticas, simbolistas, abs-
tractas, dadá y surrealistas que empleaban las formas artísticas para expresar las ideas, senti-
mientos y mundo interior del hombre, en oposición a las teorías impresionistas. Este movi-
miento se retleja con mayor importancia en la pintura, literatura y teatro principaln.1ente, ini-
ciándose sólo en un estadio experimental en los campos de la arquitectura y la música. 
Sin embargo, es el cine la disciplina artística que más ha difundido e l Expresionismo por 
la fértil influencia de este estilo en la producción filmica, especialmente en los géneros de 
"cinc negro" y "cine fantástico", cuyas temáticas son comunes a las del movimiento expre-
sionista (la muerte , el terror apocaliptico, ideología pacifista frente a l mal, etc.). El talante 
expresionista se ha mostrado en el cine a través de tres elementos configuradores: una inter-
pretación teatral, tendiendo hacia una exageraci ón mímica convencional; la iluminación con 
fuertes contrastes de claroscuro debido bien al bicromatismo resultante de los decorados y 
vestuario, bien a la propia iluminación; y la dirección artística, donde se incluyen los decora-
dos, e l vestuario y el maquillaje. 
Algunas tendencias historiográficas se han inclinado por limitar el Expresionismo cine-
matográfico a una sola obra: e l film El gabinete del Dr. Caligari (Das Kabinetl des Dr. 
Cali~ari, R. Wiene, 19 19 ). Si, a nivel general, el Expresionismo se caracteriza por la ausen-
cia de coherencia en e l grupo de artistas que lo practica y por la carencia de una dirección 
estética determinada que marque una poética preceptiva reguladora de sus obras (pensemos 
en las diferencias entre Munch o Grosz, por ejemplo), el c inematógrafo no tendría por qué ser 
una excepción a este respecto. Como en el resto de disciplinas artísticas afectadas, e l 
Expresionismo en e l cine tampoco destaca por la homogeneidad de artistas y estilos. De 
hecho, considerar el filme de Wiene como el único auténticamente expresionista supone e l 
riesgo historiográfico de caer en la injusticia al infravalorar la variedad de posibilidades 
expresivas y la riqueza estilística del Expresionismo como coniente artística. 
La dirección artística de El Golem corrió a cargo del equipo fonnado por los decoradores 
Rochus G liese, Hans Poclzig y Walter Rohrig: Poelzig, que con taba con experiencia teatral 
previa bajo las órdenes de Max Reinhardt, asumió el papel de director artístico, coordinando 
la labor del equipo y realizando los bocetos en los que se basó su esposa Marlene para cons-
truir las maquetas; amigo personal y asíduo colaborador de Wegener, el cineasta y decorador 
Rochus Gliese disei1ó el vestuario de la película; Walter Rohrig, responsable de la dirección 
artística de El Gabinete del Dr. Caligari, perteneció al grupo vanguardista "Sturm" de Berlín 
y colaboró como decorador en filmes de directores como F. W. Murnau, Fritz Lang y G.B. 
Pabst. Además, la supervisión en la ejecución de los decorados cmTió a cargo de Kurt Richter. 
La primera obra claramente expresionista de la historia del cine es El Gabinete del Dr. 
Caligari cuya influencia, tanto en decorados como en e l uso de la iluminación, será decisiva 
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y pem1anecerá hasta nuestros días. Para a lgunos autores, el tilm de Wicne inicia y concluye a 
un mismo tiempo la aplicación del Expresionismo en el cine. Se trataría, pues, de la única obra 
cinematográfica enteramente expresionista. No obstante, este estilo es patente en producciones 
como Der Golcm de P. Wegener ( 1920), Nosfc•·atu, eine Symphonie des G•·auens de 
Murnau ( l 1)22). Aclita de J. Protazanov ( 1924 ), Thc O Id Dar k House de Whale ( 1932) y en 
general toda producción policíaca o fantástica realizada en blanco y negro, por su deuda esté-
tica con la contrastada iluminación claroscurista de Wiene. En realidad el filme de Wiene ini -
cia el Expresionismo elevándolo a una categoría concreta (e l llamado "caligarismo"). El resto 
de producciones adopta el estilo expresionista en la caracterización de personajes o en la ilu-
minación, pero no en la construcción de decorados, o al menos no en la abstracción de los mis-
mos. De este modo, dentro del expresionismo cinematográfico se darían varios estilos. Si refi-
riéndonos al tilme de Wienc se puede hablar de "eal igarismo", podríamos con e l mismo den:-
cho calificar de Expresionismo romántico el de El Golcm y Nosfcratu, y de Expresionismo 
futuri sta ci de Aelita (en este filme, el vestuario futuri sta se corresponde con una arquitectura 
e laratm:ntc expresionista por sus líneas geométricas, su volúmen simplificado y su valor dela-
tor del régimen carente de sentimientos que gobierna al planeta Marte). Por otra patte. E l 
Golcm de Wegcner compat1e con e l Expresionismo y con el fi lme de Wiene un idéntico agre-
sivo carácter visionario vaticinador de males sociales y políticos. tal y como señalaremos 
posteriormente. Por último, otra característica fundamental justificaría la inclusión del filme de 
Wcgcncr en la estética expresionista nórdica, nos referimos a su recurrencia a lo fantástico y 
lo sobrenatural como modo de traducir una realidad que los artistas expresionistas alemanes se 
niegan a adaptar en obras naturalistas o impresionistas. 
El easo que nos ocupa, el filme de Wegencr, constituye un Expresionismo que reacciona 
contra la tendencia abstracta del "caligarismo". Así lo demuestra la atención prestada a los 
diúfanos exteriores diurnos y la tenue geometrización del espac io. El contraste visua l del 
claroscuro, deudor a partes iguales de la influencia pictórica barroca de Rembrandt y de la 
teatral contemponínea de Max Reinhardt, se mantiene gracias al empleo lumínico de la foto-
grana, obra de G. Seeber y del celebérrimo operador y posterior realizador Karl Freund. En 
las escenas de interior, como en las composiciones de Rembrandt, Jos personajes parecen 
exteriorizar su propia luz para iluminar e l entorno. La escasez de decorados abstraetos es 
compensada por la presencia de arquitecturas estili zadamcnte expresionistas, sobre todo en 
los decorados interiores, como se observa en los deformes arcos apuntados del gabinete del 
rabino Jchuda, o los hiperdcsarrollados goznes de las puertas en la mansión de Low. El 
Expresionismo arquitectónico es utilizado de forma moderada en la caracterización del pobla-
do medieva l y en e l domicilio del rabino Lüw. La silueta recortada de la mansión del rabino, 
la forma de su escalera helicojdal (o "de caracol", nunca mejor dicho dada su apariencia orgá-
niea) o las inclinadas viviendas populares, son muestras fehacientes del carácter animista de 
un decorado que busca la expresión, por mediación del ambiente y los objetos, del estado 
interior de los personajes y los acontecimientos. 
El otro estilo empleado en la constmcción de los decorados de El Golem es el ncogótico. 
Surgido en e l siglo XVIII como reinterpretación romántica del arte y la vida medieval, y sis-
tematizado y difundido en el siglo XIX a través de estctas y artistas tan importantes como 
VioiiÚ le Duc. Pugin. Jolm Ruskin o William Morris, el Neogótico aparece. además, como 
estilo y acti tud estética en la historia del cinc, principalmente en las películas históricas pero, 
como afirma Juan Antonio Ramírez1, también se aprecian en su aplicación cinematográfica 
una tendencia romántica y otra terrorífica. La tipología arquitectónica gótica empleada en los 
decorados cinematográficos. así como la interpretación del mundo medieval en general, se 
presentan bastante idealizadas, basándose más en los ncomcdicvalismos del XIX o en las 
aportaciones personales de los diseñadores contratados por la productora, que en una repro-
ducción fiel de los modelos medievales que nos ha legado la historia. 
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El "neogótico terrorífico" (prefiero esta denominación a la de "gotico terrorífico" emple-
ada por Ramírez) contará durante el periodo silente con estupendos exponentes en 1923 (The 
Hunchback of Notre Dame de W.Worsley) y 1926 (The Phantom of the Opera de R. 
Julian). En el film de Wegener tiene su aparición principal en la configuración del palacio 
imperial con longilíneas ventanas ojivales y profusa tracería decorativa. 
El cine fantástico tiene una deuda pocas veces reconocida hacia el filme de Wegener. 
Aunque la novela gótica Frankenstein o el moderno Prometeo de Mary Shelley y su prime-
ra versión cinematográfica son muy anteriores al rodaje de El Golem, éste influyó de forma 
interesante en las versiones que la productora norteamericana Universal realizara sobre el céle-
bre monstmo de Frankenstein en los años 30 y 40. 
Los mecánicos y rígidos movimientos del monstmo (incorporado por Boris Karloff en los 
mejores filmes de la serie) así como parte de su vestimenta (en concreto el calzado) estuvie-
ron claramente inspirados en la mímica corporal y el vestuario portado por Paul Wegencr en 
su enérgica interpretación del autómata de arcilla. Otras similitudes entre ambos mitos son: 
el carácter artificial de la creación (el hombre intenta emular a Dios, de forma más literal en 
el caso del Golem al ser construido con el mismo material con el que fue creado Adán); e l 
poder destructor de la criatura creada, a causa de su extraordinaria fuerza fisica y su invulne-
rabilidad al armamento convencional; la sensibilidad oculta de la criatura, capa:z; de disfrutar 
de la belleza fisica y descubrir el sentimiento del amor; el carácter asocial del autómata en 
cuanto que, incitadora involuntaria del pánico colectivo, es rechazada vio lentamente por la 
sociedad; y, por último, una cita casi literal aunque con una conclusión diferente: en el filme 
de Wegener, el Golem se aproxima a una niña que le ofrece una fruta, atraído por su dulzura, 
belleza y candidez, cogiéndola entre sus brazos. En Docto•· Frankenstein (Frankenstein, 
James Whale, 1931) una escena similar acaba, en cambio, con el inocente asesinato de la 
niña. 
Una diferencia fundamental, en cambio, se erige entre ambos mitos: la naturaleza metatl-
sica de la creación del Golem gracias a la magia negra' frente al orígen científico de la recom-
posición-reanimación del monstruo por el doctor Víctor von Frankenstein. 
Las influencias ejercidas por el filme de Wegener pueden rastrearse en otros cineastas ale-
manes, especialmente en F.W. Murnau, realizador que tomó prestado la hieráti ca y mágica 
incorporación del autómata para su vampiro en Nosferatu (Nosjeratu. Eine Simphonie des 
Grauens, 1922) y la iluminación c laroscurista para Fausto (Faust, 1926). 
La presencia de p lanos presuntamente inconexos con la línea argumental, se revelan en 
realidad como prefiguraciones simbólicas de acontecimientos diegéticos futuros . A diferen-
cia del montaje de atracciones de Eisenstein en el que se asocian planos de fonna paralela con 
sentido comparativo, en Wegener, los planos sueltos inconexos son mostrados antes del acon-
tecimiento al que hacen referencia prefigurando si mbólicamente su carácter nefasto. Así ocu-
rre, por ejemplo, en la transición de la escena en la que Jos judíos rezan para evitar una catás-
trofe que se materializa inmediatamente después: 
Plano 1 : Plano general fijo; el rabino Jehuda dirige en la sinagoga las oraciones de los feli -
greses judíos; fundido en negro. 
Plano 2: Plano general fijo ; un gato negro pasea por los tejados del "ghetto"; fundido en 
negro. 
Plano 3: Plano general fijo; si lueta de una arquitectura siniestra observada a contraluz y dibu-
jada sobre e l espacio exterior nocturno estrellado; fundido en negro. 
Plano 4: Plano general fijo del cielo nocturno estrellado. 
Plano 5: Primer p lano fijo de la colocación del decreto de expulsión de los judíos. Fundido 
en negro. 
Plano 6: Primer plano que se convierte, por un travelling hacia atrás, en plano medio; el 
emperador firma e l decreto de expulsión. 








Plano 7: Plano general fijo, en picado, del tra-
tado siendo firmado por la mano del empera-
dor. 
En estos planos, el gato negro (símbolo 
demoniaco, habitualmente asociado a la 
muerte y la desgracia) y la oscura e inquietan-
te arquitectura prefiguran la decisión imperial 
de expulsar a la comunidad judía. En estos 
planos, además, se hace patente la preponde-
rante inmovilidad de la cámara y el uso de 
fundidos encadenados y fundidos en negro 
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que suavizan las transiciones entre Jos planos y las escenas en ellos reflejados, y que carac-
terizan el montaje del fi lm. 
Como es típico del género, El Golcm se halla repleto de efectos especiales entre los que 
destaca la invocación y aparición demoníaca de Astaroth en el laboratorio del alquimista. 
astrólogo y maestro rabino Low, donde se uti l izaron tmcos químicos, eléctricos, mecánicos y 
sobreimpresiones. El responsable técnico de los efectos especiales, Carl Boese, explicó la 
aplicación del trucaje en las escenas de mayor efecto: 
"Tbdo.fite rodado con ww cámara Debrie (Parvo) corriente. Utilizábamos dic~fi·agmas, para 
obtener .fimdidos con ohturadm~ .fimdidos cmz dic~fi·agmas, abertura al iris, así como 
sobreimpresimzes, preparadas y ejecutadas entonces aún en la propia cámara, en el momen-
to del rodaje. "' 
Pero no todos los trucos exigían una técnica tan complicada. El uso intel igente de la pro-
fundidad de campo posibili ta e l efecto especial de l plano-secuencia en e l que Low anima a l 
Go lem. En un plano americano fijo que encuadra al rabino, a su ayudante y al muñeco de 
barro, éste último es substituido hábilmente por e l actor que lo interpreta, aprovechando que 
el personaje de Low se acerca a l objetivo de la cámara mientras coloca la fórmu la mágica en 
el interior del "Shem", ocupando todo el plano e impidiendo la vis ión del resto de persona-
jes. Cuando Low regresa a su posición inicial y rean ima al Golem, éste no es ya un muñeco. 
sino el propio Paul Wegener caracterizado para e l personaje. 
Por otra parte, el filme no carece de elementos cómicos que ayudan a aliviar a l espectador 
de la tensión generada por los elementos dramáticos y terroríficos. La comicidad, en este 
caso, se concentm principalmente en el atractivo afeminado, cursi y lascivo del conde 
Floriano y en la inquietante presencia de su oponente, el ayudante del rabino, igualmen te ena-
morado de M iriam y cuya torpeza en la utilización práctica del Golem le hace asum ir m omen-
táneamente e l papel de "aprendiz de brujo". 
Aspecto interesante es la inclusión de una secuencia que revela una vol untad metalin-
güístiea. En el palacio imperial, por medio de la magia, el rabino ofrece un espectáculo "cine-
matográfico" con la corte como espectador. La historia del judío Ahasvero se presenta a los 
oj os del espectador diegético, como la refl ejada en una pantalla a los ojos del público extra-
diegético. Nunca de forma tan clara e l cine ha hecho referencia a l cine como espectáculo 
mágico, literal y metafóricamente: 
Plano 8: Plano general fijo; e l mago-rabino se dirige a la corte del emperador en la estancia 
palaciega. si tuada enfrente. 
Plano 9: P lano medio fijo ligeramente contrapicado; e l rabino comienza su invocación. 
Plano 10: Plano general fijo de la corte frente al rab ino. exp losión y humareda provocada por 
I a invocació¡;¡ de los espíritus j udíos. 
Plano 11 : Plano medio fijo del rabino . 
Plano 12: Plano general fijo de la estancia donde se hallan el rabino y la corte. Al tondo apare-
cen sobrcimpresionados los espíritus invocados, como si de una pantalla c inematográfica se tra-
tara. 
Plano 13: Plano general fijo de la aparic ión . Los espíritus caminan por el desierto . 
Plano 14: Primer plano fij o del rabino (contracampo) observando la "aparición-proyección". 
Plano 15: Plano general fijo de los espíritus aparecidos. 
A continuació n, y en p lanos sucesivos, se muestra la reacción del emperador, sus 
cortesanos, los mús icos y la g uardia imperial, com o receptores de l " espec táculo". 
Curiosamen te, esta escena en la que un rab ino invoca espíritus q ue se aparecen a modo 
de proyecc ión ci nematográfica, la identificac ión "magia-cine'', tiene un antecedente lite-
rario en la men cionada novela de Gustav Meyrink ( 1 868-1932). E n efecto. en Dcr Go lem 
de Mcyrin k. escrita ci nco años antes que la versión fí lm ica de Wegener tratada en este 
artículo . uno de los pe rsonajes ofrece una explicac ión racional al acto prcternatural de la 
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evocación de espíritus por parte de l rabino: 
"Ese mismo rabino habría ·~fdo invitado por el emperador a su castillo para evocar los espí-
ritus de los muertos y hacerlo,t aparecer -interrumpió Prokop-. Especialistas modernos pien-
san que se sirvió de una linteJ:na mágica. "~ 
Desde un punto de vista temático, El G olem presenta como tema convencional la crea-
ción de un autómata por parte de un rabino para proteger a su pueblo y la posterior rebelión 
de su criatura. Paralelamei1te se tratan dos temas secundarios: la historia de amor entre 
Miriam (h ija del rabino) y e i conde Floriano, en la que se entrometen e l Golem y e l ayudan-
te de Low; y la s ituación político-social de los habitantes del "ghetto" de Praga frente a la 
amenaza del poder cristiano representado por e l emperador. La rebelión del Golem contra el 
poder de su amo demuestra que s~ natura leza no se limita a la del simple siervo autómata. El 
Golem posee sentin :ientos, inteligencia y voluntad propia. 
Pero el tema intrínseco o conte~ido del fi lme es , por una parte, la amenaza latente de la 
intolerancia racista y el peligro de la pérdida de control por parte del hombre de sus instru-
mentos de poder; por otra, en la segunda mitad del filme, la historia romántica de un amor 
imposible (para el conde Floriano y para el Golem ). A ello se añaden una serie de temas 
secundarios expresados mediante oposición de contrarios: Humano/mecánico (el Golem vs. 
los humanos) , bien/mal '( t'ecurrcn::ia d<fl rabino a un acto maligno para conseguir un objeti-
vo moralmente bueno: la salvación del pueblo judío) y fealdad física/ fealdad moral (la 
supu:-sta monstruosidad e inocenc ia del Golem frente a la belleza fís ica y maldad moral de 
alguno .. personajes humanos, en especial el criado del rabino). 
Sobre la denuncia del racism o político, conviene recordar que en 1919 se fundó en Munich 
el NSDPA (Partido Nacionalsocialista Alemán de los Trabajadores, más conocido como par-
tido Nazi), grupo político de extrema derecha caracterizado, entre otras cosas, por su antise-
mitismo. !\demás en 1920, año en que se rodó El Golem, el Partido Nazi recogía entre sus 
prin•: ipa les puntos prograiT~ático~ la pérdida de ciudadanía de los a lemanes judíos. De este 
mocio, Wegener estaría utilizando'-k'enmarcación histórica del filme como parábola que hace 
referencia a una problemática existente en su época. 
Resumiendo, a través de una estética visua l que hennana el demoníaco Romanticismo ger-
mano y el Expresionismo moderadD, Paul Wegener d irigió un fi lme que se concentraba en un 
aspecto polí ticc• que vaticinaba la problemática racista de un futu ro próximo, pero que no ago-
taba todas sus posibilidades en el pai1fleto propagandístico. E l fi lme consta de dos partes: una 
política, otra romántica. Y es a la parte romántica a la que más debe la posterior producción 
cinematográfica del género fantástico. De un problema externo y colectivo (el de la primera 
parte), se pasa a uno interno, individual (el de la segunda), lo cual, lejos de ser una desvia -
ción temática m.al afortunada, lej os de limitar su valor ideológico y estético'', es una muestra 
clara de la compleja r iqueza de un fi lm que merece una consideración más justa en la H istoria 
del Cine, dada !a velada influenc ia que ha ejercido en algunas de las mejores obras del géne-
ro fantástico. 
NOTAS: 
( 1) Mito que. aparte del film de Wegencr. ha gen\:rado otras versiones c inematográl'icas posteriores entre las que des-
tacan Le Golcm (Julicn Duviv ie r. 19~6) y Golem (Piort Szulskin. 1979 ). 
(2) Rem ito al capítulo octavo de su obra La arquitectura en el cinc. Hollywood, la Edad d e Oro, Madrid. Hermann 
Blume, 19R6. 
(3) El rab ino Low invoca para ello a un espíritu demoníaco, Astaroth que, dicho sea de paso. basa su existenc ia en 
una adaptación cristian a de la diosa fenic ia de la lascivia Astarté. equivalente a su vez a Istar. diosa de la fertilidad 
babilónica. 
(4) Documento incluido en e l apéndice de EISNER. Lotte H .. La pa ntalla demoniaca. !.as influencias de Max 
Reinhardt y del expresionismo. Madrid. Edic iones Cátedra. S. A., 19RS, p. 247. 
(5) MEYRlNK, Gustav. E l Golcm , Madrid, Edicom unicación, S. A., 1995, p. 46. 
( lí) Como parece querer afirmar Sicgfried Kracaucr en De Caligari a Hitler. Una historia p sicológica d el cinc a le-
má n . Ban.:clonu. Ediciones Paidós. 1995. 
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